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1. Giris

Jean-Luc Lagarce’in (2009) ayni isimli tiyatro metninden uyarlanan Xavier
Dolan’in A/t Tarafi Diinyanin Sonu (It’s Only the End of the World, 2016) isimli
filmi, hem filmsel olanin, referans aldig1 tiyatro metnine ne diizeyde bagl kaldig1
ve/veya metinden ne diizeyde saptigi ile ilgili olarak filmsel aracin (medium)
tiyatro metniyle olan iligkilenme bicimlerini gostermesi agisindan hem de
sinemasal anlatimin olanaklar1 tizerine verimli bir tartisma alani agmasi agisindan
one cikar. Isaret edilen odaklarin detayl sekilde incelenebilmesi icin filmsel
anlatimm anlatisal ve sinematografik unsurlar baglaminda ne sekilde
yapilandirildigina dair bigimsel bir analizin yapilmasi gerekmektedir. Bu
minvalde ¢aligmada Oncelikle uyarlama ve tiyatro metninden filme uyarlama
meseleleri kuramsal agidan tartismaya agilir; ardindan filme referans olan tiyatro
metninin ve metinden referansla {iretilen filmin ne sekilde kuruldugu ve
yapilandirildigr anlatinin zamani, mekani, olay orgiisii, karakterler ve diyaloglar
ekseninde ve anlatimin sinematografik ve anlatisal unsurlar agisindan ne sekilde
yapilandirildigi ekseninde analiz edilir. Bu baglamda, iki farkli medium olarak
film ve filmin referans aldig1 tiyatro metninin 6zgiil yonleri ve iligkilendikleri
noktalar agiga c¢ikarilir.

2. Metinden Filme: Uyarlama Nasil isler?

Uyarlama meselesi, herhangi bir metnin film uyarlamasi s6z konusu
oldugunda, sinemasal anlamlandirma ve disa vurma sisteminin 6zgiilliigiiyle
baglantili olarak, oldukg¢a genis bir tartigma alanina isaret eder. Metne sadakatiyle
o6ne c¢ikan uyarlamalar, orijinal metni anlatinin merkezine yerlestirirken,
metinden esinlenen ya da tiiretilen uyarlamalar orijinal metne yalnizca atifta
bulunur. Metne sadik kalinarak “birebir” uyarlama olarak imlenen uyarlama tiirti
filmsel anlatimin 6zgiil disa vurma pratikleri s6z konusu oldugunda belirgin bir
sinirliliga isaret eder. Metne “birebir” sadik kalmakla ima edilen sey metindeki
olaylarin siralanmasi ve ingasinin, anlatinin zamaninin yapilaniginin, karakter ve
diyaloglarin “aktarilmasi”dir. Ancak bu goriiniirdeki birebirlik, ayriksi bir
medium olarak filmin bambaska bir temsil tirettigi gergegini degistirmez. Anlati
kavrayisi hem edebi metinleri (roman, 0ykii tiyatro metni vb.) hem de hareketli
goriintiiniin alanini, filmsel olan1 (ve daha fazlasini) kapsar. Anlatinin yapisalci
kokenlerinin de isaret ettigi gibi bir anlatidan s6z edilebilmesini miimkiin kilan
odak; parca ve biitiin iliskisi baglaminda yapimin “nasil” kuruldugu ile ilgili olan
alandir. Ne sdylendigi nasil sdylendiginden bagimsiz degildir. Bu baglamda
farkli mediumlarin bu farkliliklarini olusturan sey temelde ifade araglarinin
farkliliklart; igerigi ifade etme bicimlerinin ve usiillerinin farkli olmasidir. Bu
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minvalde farkli mediumlar arasinda yapilan uyarlamalarin isaret edilen dar ve
siirli anlamda sadakati imledigi vurgusu, ilgili mediumlarin ifade araglarnin
tasidigr imkan ve/veya smirliliklan tartisma noktasinda sinirh bir bakis agisi
sunar.

Andrew Dudley (2010: 97), uyarlama kavramini1 yorumlama teorisiyle iliskisi
baglaminda ele alir; uyarlama, referans alinan metnin/6nceki metnin anlaminin
benimsenmesi ile iligkilidir. Dahast film, bir metinden uyarlansin ya da
uyarlanmasin, bir “temsil” olmasi nedeniyle zaten kendinden bagka bir seyin
metonimisi gibi isler. Temsil biitiine dair bir sey sdylemek ve yeniden iiretmekle
iligkiliyse ayni zamanda metonimikdir de. Metonimi parganin biitiinii temsil
etmesi olarak tanimlandiginda ayni1 diizlemle yer alan parga-biitiin iligkisini imler.
Dolayisiyla filmsel temsil metonimiyi barindiran bir 6rgiiye isaret eder. Uyarlama
isin i¢inde olmasa da filmsel temsil bir biitline isaret eden versiyonlar iiretir.
Ancak yine de sinematik bir metnin tiiretildigi ve yeniden insa etmeye ¢alisgtig
iyi yapilandirilmis bir orijinal metinle agik ve belirgin iligkisi, yani uyarlamanin
alani, analiste kullanigh bir tartisma alani sunar.

Edebi metinden filme yapilan uyarlamalarda 6diing alma (borrowing), kesisim
(intersecting) ve doniisiim (transforming) olmak tizere iig iliski bicimi oldugunu
belirten Dudley (2010: 98-100), 6diing almanin sanat tarihinde en sik goriilen
uyarlama bigimi oldugunu belirtir. Odiing almaya dayali uyarlamanin basarisi
orijinal metne olan sadakati de belirli oranlarda igerecek sekilde, onu yeniden
iretmesi ve dogurganligiyla baglantilidir. Bir diger uyarlama bi¢imi olan kesigim
ise ddiing almadan oldukga farklidir. Kesisimde orijinal metinden bir kopmayi ve
kirilmayi igerir; orijinal metne 6diing almadaki gibi gesitli acilar ve diizeylerde
bagli kalinmaz. Kesisimin uyarlanan metinden ziyade sinemasal olanin
Ozgiilligiinii ortaya ¢ikaran bir uyarlama bi¢imi oldugu soylenebilir. Bir diger
uyarlama bi¢imi ise sadakat ve Ozgiilliigli birlestiren doniisiimdiir. Karakter
motivasyonlar1 ve karakterler arasindaki iliski, kurmacanin baglamimi kuran
cografi/uzamsal, sosyolojik ve kiiltiirel aks, anlaticinin konumu ve bakis agisi,
anlatimin alan1 ve derinliginin yer aldig1 anlatisal hat, bu uyarlama bi¢iminde 6ne
¢ikar. Yazinsal metnin iskeleti filmin anlat1 hatt1 igin bir sablon gérevi goriirken
filmsel olanin 6zgiilliigli de ayn1 diizeyde 6ne ¢ikarilir. Uyarlanan temel metnin
6zl ve ruhu bu yolla filmsel anlatimin kendine has anlatim olanaklar1 araciligiyla
yaratici sekilde ifade edilir. Burada {izerinde durulmasi gereken énemli bir odak
da filmin ve yazinsal anlatinin iki farkli/6zgiil anlamlandirma sistemine isaret
ettigidir (Andrew, 2010: 102). Film, algilama siirecinden anlamlandirmaya dogru
giden, digsal/algilanan gerceklikten i¢sel motivasyonlara dogru bir hatt1 takip
eden bir anlamlandirma sistemine sahipken yazinsal anlati, tersi sekilde isler.
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Yazmsal anlat1 algiyr gelistirmeye ¢alisan harf, sozciik ve ciimle birimlerinin
isaret ettigi argliman ve dnermelere dogru insa edilir; bu isaretlerle baslar ve bu
isaretler dis diinyaya ag¢ilir. Harf, sdzciik ve ciimle birimleri hikayeye, hikaye dis
diinyaya gonderir. Bu noktada sinema gostergebiliminin temelini isgal eden
tartisma kendini hatirlatir. Dilsel ve filmsel gostergeler arasinda kurulmaya
calisilan analoji ya da paralelligin handikaplar1 bir kez daha 6ne ¢ikar. Sozel ve
dilsel gosterenleri filmsel gdsterenlerle, hareketli goriintiiniin ayriksi alaniyla
eslestirme ¢abasi edebi malzeme ve filmsel malzeme arasindaki farkliliklar1 6ne
cikarir. Harf, kelime ve climlelerin dogas1 151k ve gélge oyunlarinin, hareketli
imajlarin, gorlintii ve ses uzaminin trettigi imgelemsel ve cagrisimsal alanin
dogasindan tiimiiyle farklidir. Cagrisim ve imgelem pek tabi edebi anlatilarda da
yaratici sekilde isler ancak bu, filmde oldugundan ¢ok farkli bir isleme siirecidir.
Edebi ve filmsel anlatinin birbirlerine belki de en ¢ok yakinlastig alan ¢agrisimin
alanidir ancak tiim anlatisal birimler edebi ve filmsel anlatida olabildigince
benzer ve esit bicimde/diizeyde insa edilse bile algilama siirecini baglatan kaynak
ara¢ her ikisinde de farkli oldugundan, temelde film “gosterme”ye
dayandigindan, ¢agrisimin ve imgelemin alani her ikisinde farkli boyutlarda isler.
Bu iki farkli anlamlandirma sisteminden biri digerinden daha tistiin anlatimsal
olanak ve araclara sahip degildir ancak farkli bigimde insa edilip farkli bigimde
anlatirlar. Ornek vermek gerekirse tanrisal bakis agisinin edebi anlatida ve filmsel
anlatida ifade edilis bi¢imi farkliliklar i¢erir. Her bir sistem unsurlarini kendine
has sekilde yapilandirir dolayisiyla edebi metinlerden yapilan film
uyarlamalarinda uyarlanan metne birebir bagli kalmayi isaret eden sadakat
kavrayisi bu 6zgiilliigiin lizerini 6rter. Dudley (2010: 106), nihai olarak filmin
sOylemsel alanina isaret ederek uyarlamanin da sOylem bicimlerinden biri
oldugunu ve bu minvalde ele alinmasi gerektigini vurgular.

Corrigan (1961) yazinsal anlatilarin yapilandiriliglar agisindan farkliliklara
sahip oldugunu ve bu nedenle aynm1 potada degerlendirilmelerinin farkliliklart
yadstyabilecegini vurgular. Ozellikle tiyatro metinleri diger yazinsal anlatilardan
oldukca farkli sekilde yapilandirilirlar. Bir tiyatro metni sahnelenmek {iizere
yazilmig bir metindir. Tiyatro sahnesinde sahnelenmek amaciyla iiretilen tiyatro
metinleri bu yoniiyle diger edebi metinlerden farklilagirlar ancak ayni zamanda
sahnelenmek iizere yazilan bir diger metin tiirli olarak film senaryolarindan da
farklilagirlar.

Tiyatronun mekansal sinirlilig1 ve bu mekansal sinirliliga bagli olarak belirgin
bir duraganligi icerdigi; dahasi yogun sozlii sdyleme ve diyaloga dayandigi
yoniindeki elestiriler, tiyatro metinlerinden yapilan filmsel uyarlamalarin

degerlendirilmesinde filmsel aracin tiyatro karsisindaki “yiiceligi”ne isaret eden
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yanlis bir sdylemi iiretir. Ozellikle cagdas tiyatro temsillerinin gittikce daha fazla
sekilde sinematik teknikleri barindirmasi, ayni bakis acisindan tiyatronun
sinematiklestirilmesi olarak olumsuz bir tinty1 barindiracak sekilde; tiyatronun
sinemaya Oykiindiigli ancak bu Oykiinme c¢abasina ragmen asla sinemasal
anlattmin zengin anlatim olanaklarina erisemeyecegi yoniinde olumsuz bir
elestiriyi igerir.

Benzer bir bakis a¢isindan ancak tersi yonde yapilan bir diger elestiri ise edebi
anlatinin (ve de tiyatro metninin) yiiksek kiiltiirii ve orijinali, sinemanin ise kitle
kiiltiiriinii ve kopyay1 imledigine iliskin dikotomik ayrimdir (Naremore, 2000: 2).
Edebi anlatinin filmsel anlatiya gére daha “iistiin” olduguna isaret eden bu bakis
agisi, tiyatro metinlerini de kapsayan edebi anlatinin filmsel uyarlamalarini
sadakatsizlik, ihanet ve ihlal etmeyle degerlendiren ahlak¢i bir elestiriyi igerir
(Stam, 2000: 54). Bu seckinci bakis agisi yerine zihinsel imgenin iki ayri
anlamlandirma sisteminde nasil kuruldugu, ozellikle sinemasal anlatimin
teknolojik temelli imaj liretimine dayali olarak anlatim araglarini nasil 6rgiitledigi
gibi odaklara donmek yaratic1 bir analizi miimkiin kilar. Robert Stam (2000: 55-
57), ahlake1 ve segkinci bir yaklagimin 6tesine gecerek edebi metinlerden yapilan
filmsel uyarlamalar icin belirli stratejiler onerir ve ise sadakat kavramini ele
alarak baglar. Filmin uyarlandig1r metne sadik kalmadigi sdylendiginde, filmin,
edebi metnin barindirdigi temel anlatisal, tematik ve estetik unsurlar
yansitmadigina yonelik bir hayal kirikligi ifade edilmis olur. Dolayisiyla sadakat
kavrami, bazi uyarlamalarin digerlerinden daha iyi olduguna dair varsayimin
gerekcelendirilmesinde kullanilan bir olgiit haline gelir. Oysa bir edebi metni
anlamanin yolu onu “okuma” ediminden geger; okuma edimi okurun zihninde
edebi metnin hayali mizansenini yarattigi bir edimdir. Dahasi edebi metinle
kurulan bu hayali, olduk¢a 6znel ve “fantezisel” iliski, metnin, baska bir zihnin
“canlandirdigr” filmsel uyarlamasinda kesintiye ugrar ve kaybolur. imgelemin,
cagrisimin, tasavvur etmenin alaninin sinirlart edebi ve filmsel anlatida farklilik
gosterir; arada olusan bu yarigin ve kaybin varligi kendi basma (diger tiim
aragsal, anlatisal ve iislupsal nitelikler ve pratikler hesaba katilmaksizin) film
uyarlamasinin orijinal metne sadik kalmadigi, ona ihanet ettigi ve bu nedenle de
kotii bir uyarlama oldugu yoniindeki hatali varsayim ve ¢ikarimina isaret edebilir.
Dolayisiyla bu hatali degerlendirme yoneliminden kurtulmanin yolu, sadakat
kavraminin 6yle olmadigi halde “metodolojik” bir ilke gibi ele alinmasindan
vazgecilmesidir. En basit sekliyle metinde (karakter, atmosfer vb. hakkinda)
yapilan betimleme ve tasvir, filmde secilmis, belirgin, dogrudan isaret edilen
unsurlarla var olur ve goriintii uzamina naksedilir. Edebi metin ile film arasindaki
bu 6zsel ve otomatik fark uyarlamanin aslina sadik olup olmamasi ve buna baglh



olarak uyarlamanin niteligi hakkinda degerlendirme yapma konusunda makul bir
zemin sunmaz. Degerlendirmede zengin bir tartisma zemini sunan odak her bir
mediumun ayirict 6zgiillerine iliskin olmalidir; mediumun kendine has ifade
araclarindan kaynaklanan bu kendine 6zgiiliik yazinsal ve filmsel olan arasindaki
farkliliklarin analitik olarak 6ne ¢ikarilmasina izin verir. Stam (2000: 60) yazinsal
olanin sozciikler aracilifiyla yaptigimi filmsel olanin hareketli goriintii, giiriiltii,
fonetik ses ve miizigi igerecek sekilde ses uzami ve yazili kaynaklardan
olustugunu belirtir ancak bunu karsilastirmak amaciyla yapmaz yalnizca filmsel
aracin kaynaklarinin ¢oklu yoniinii ve karmasikligini vurgulamak amaciyla
yapar. Kaynaklarinin karmagikligina ragmen filmsel uyarlama durumu, olayi,
duyguyu vb. edebi metinden daha az etkileyici sekilde ifade edebilir; tam tersi de
miimkiindiir.

Stam (2000: 61) edebi anlatida yer alan (kurgusal) karakterin, film
uyarlamasinda bir tiir pargalanma yasadigini belirtir ancak bu parcalanma filmsel
anlatimin olanaklar1 ag¢isindan olumlu bir yonii barindirir. Tiimiiyle kelimelerden
olusturulmus sozel bir figiir olan edebi karakter; 1giklandirma, mizansen, miizik,
fotojeniklik, viicut hareketleri ve oyunculuk stili ile donatilmis sinemasal
karakterden farklidir. Dahasi yazinsal metinde yalnizca karakter mevcutken
filmsel uyarlamada karakter ve karakterin mevcudiyetini saglayan, onu tasiyan
oyuncu vardir. Dahasi, bu oyuncu performansini sergilerken 6nceki rollerinden
ve deneyimlerinden edindigi izleri de belirli diizeylerde beraberinde getirir. Nihai
olarak Stam’in (2000: 62) uyarlama meselesi s6z konusu oldugunda sadakat ve
ima ettigi metinler arasinda birebir gecis ve aktarimin disinda Onerdigi daha
yaratici bir kavram ¢eviri kavramidir. Ceviri, ¢evrilen metinden kimi kayiplari ve
ona eklemlenen kimi kazanglari ayn1 anda barindirir; yazinsal olanin filmsel
uyarlamas1 da c¢eviri mecazinda oldugu gibi, kimi kayiplar1 ve kazanglar
beraberinde getiren bir pratiktir. Bu pratik, metinlerarasi/mediumlararasi
miizakereci anlam iiretiminin yaratict imkanlarimi sunar. Bu imkanlar, sinemasal
olanin salt kendine has ifade yoOntemleri degil daha fazla sekilde dénemin
ekonomik ve teknolojik doniisiimlerinden, sermaye iligkilerinden, sinemasal
egemen ve karsit paradigma ve bigemlerin varligindan ve izleme pratiklerinden
bagimsiz olarak ele almamaz. Dolayisiyla uyarlama meselesi tiim bu odaklar
hesaba katarak, sadakat kavrayisini devre dis1 birakarak, ¢eviri mecazini goz
oniinde tutarak, edebi metnin okunmasi, elestirisi, yorumlanmasi ve yeniden
“yazilmas1” (goriintiiye yazilmasi) baglaminda ele alinabilir.

Katja Krebs (2014: 179), tiyatrodan filme yapilan uyarlamalar hususunda
6nemli bir temel farkliliga dikkat ¢eker; tiyatro temelde (oyuncunun) beden
hareketi lizerine yogunlasirken filmsel evren imge akisi lizerinedir. Siirekli olarak
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akan, eriyen, birbirinin izerinden kayan, birbirine eklemlenen varlig1 ve yoklugu
ayni anda barindiran bu imge akisinda film izleyicisinin algilama deneyimi
tiyatro izleyicisinden farklidir. Fiziksel mekanin o andaki durumuna ve bu mekan
icerisinde yer alan oyuncunun bedensel hareketlerine dayali olan tiyatroda ise
izleme bi¢imleri her zaman belirleyici hale gelmistir; film izleyicisinin birbirinin
tizerine binen, birbirini yok eden, birbirine eklemlenen kaygan imge zincirinin
isaret ettigi algilama ve izleme deneyiminden baska tiirlii bir izleme deneyimi s6z
konusudur burada.

Andre Bazin (1992), tiyatro metinlerinin film uyarlamalarimin ¢ogunlukla
basarisiz olmasinin sebebini, metinde yer alan diyalog aksinin “canli “kisiler i¢in
yazilmis olmasindan degil, belirli bir tiir mekanda dile getirilmek lizere yazilmig
olmasindan kaynaklandigini diisiiniir. Tiyatro metni i¢in yazilan diyalog, tiyatro
sahnesinin kapali mimarisine ve mikrokozmik niteliklerine bagli olarak
yapilandirilir. Dahasi bu temel uzamsal farkliliga dayali olarak bir oyunun ve
filmin izlenme pratiklerindeki farkliliklar da acgiga ¢ikar; film izleyici temelde
oyuncunun ger¢ekten orada (ekranda) olmadigini kabul ederek izleme pratigini
gercgeklestirirken tiyatro izleyicisi i¢in oyuncunun o an orada mevcut olmasina
dayal1 beklenti ve pratik gecerlidir. Bu yaklasim, sinemanin tarihsel ve anlatisal
gelisimini tiyatrodan bagimsizlasmasi ve kendine has anlatim yontemlerini
gelistirmesi ile iliskilendiren yaklagimdan farkli olarak daha ¢ok tiyatro pratiginin
belirtisel ve fiziksel olarak mevcut olanla iliskisi temelinde yapilandirilmasiyla
baglantilidir. Film ise, bu belirtiselligin ve fiziksel olarak mevcut olma halinin
degil tersine artik mevcut olmama halinin varyasyonlarini igerir; imgenin kaygan
zemininin varyasyonlaridir bunlar.

Bu kuramsal altlik temelinde, ayn1 adli tiyatro metninden uyarlanan Alt Tarafi
Diinyanin Sonu isimli filmin metinden farklilasan ve benzesen yonlerinin
analizinin yapilmasi iki farkli medium olarak tiyatro metni ve filmin gegirdigi
doniisiimlerin test edilmesi agisindan yaratici bir yol sunar.

3. Tiyatro Metni ve Film olarak Alt Tarafi Diinyanin Sonu

Jean-Luc Lagarce’in prolog, birinci boliim, ikinci bolim ve epilog olmak
tizere dort kisimdan olusan seksen dort sayfalik A/t Tarafi Diinyanin Sonu (2009)
isimli oyunu, meslegi yazarlik olan Louis (34) karakterinin on iki yil sonra
ailesine yaptig1 yaklagik bir giinliik ziyareti konu alir. Metinde ilk dikkati ¢eken
sey anlatinin Louis, Louis’nin kiz kardesi Suzanne (23), erkek kardesi Antoine
(32), Antoine’in karis1 Catherine (32) ve annesi Anne (61) olmak iizere bes
karakterin yogun diyaloglar1 temelinde kurulmasidir. Yogun diyalogun anlati
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hattin1 kurmasi1 durumu tiyatro metinlerinde alisilagelen bir pratik olabilir ancak
Lagarce’in bu metnini ilging kilan sey, Lagarce’in karakter diyaloglar1 ve
monologlar disinda neredeyse hi¢ mekansal ve digsal bir betimleme, tasvir ve
bildirimde bulunmamasidir. Yalnizca birinci bdliimiin dokuzuncu sahnesinin
sonunda Catherine karakterinin yasanan tartigma sonucu yalmz kalmasini
“Catherine yalniz kalir” (Lagarce, 2009: 110) climlesiyle digsal olarak ifade eder.
Bu ifadenin yer aldig1 kisim disinda oyun metninin tiimii bes karakter arasindaki
yogun diyalog aksindan ve monologlardan olusur. Diyaloglarin ve monologlarin
icerigi de kurmacanin mekanina ve uzamina dair belirgin bir bilgi sunmaz. Bu
baglamda Lagarce’in bu tercihi, okurun, metinde 6ne gikarmak istenilen izlegin
izerine daha fazla diisiinmesini saglar. Dahas1 metin, uyarlamay1 gerceklestiren
Dolan’1n kurgusal mekani kurma konusunda daha 6zgiir olmasini saglayacak bir
ozelligi de bu sekilde barindirmis olur.

Ana karakter Louis’nin uzun bir aradan sonra ailesini ziyaret girisiminin
gerekgesi metinde acikca belirtilir; Louis’ye ait olan monologtan, iki ayri
monologtan olusan prolog ve epilog kisminda Louis’nin yakin zamanda 6lecek
olmasi, ailesini uzun yillardan sonra ziyaretinin gerekgesi olarak gosterilir. Ancak
bu 6liimiin sebebi agikea belirtilmez; prologta Louis’nin monologunda yer alan
“,..0limimiin yaklastigim1 ve caresi olmadigimi benden duyacaklardi...”
(Lagarce, 2009: 68) ifadesi Louis’nin dliimiiniin amansiz bir hastalikla iligkili
olabilecegini sezdirir. Anlatiy1 kuran yogun diyalog aksi, karakterlerin her birinin
duygu durumlarinin ifadesini igerir; yasadigi yerde sikisip kalan, ailenin yiikiinii
kendisiyle paylasmadigi i¢cin ve bencil oldugu gerekcesiyle Louis’ye kizan
Antonine; yine yasadig1 yerde sikisip kalan, gitmek isteyen ancak nasil gidecegini
bilemeyen, Louis’ye 6zenen ancak onu yalniz biraktig1 i¢in ona kizan Suzanne;
bu sikismishigin ve gerginligin altinda ezilen ancak elinden bir sey gelmeyen
Catherine; tiim aileyi ideal bir aile gibi bir arada tutmaya ¢alisan ancak basarili
olamayan Anne ve ziyaretiyle birlikte bu duygu karmasasinin yogunlastirilmig
bir versiyonuyla kars1 karsiya kalan, yabancilastigi, bag kuramadigi ve kendini
aciklayamadig aile iiyeleriyle son bir kez bir araya gelen ana karakter Louis
olmak iizere bes karakteri iceren anlati, karakterler asindaki hesaplagmanin ve
yogun duygu patlamalarinin sergilendigi bir alan haline gelir.

Anlatinin baglangicinda, Louis’nin monologunu igeren prolog kisminda okur
ile paylasilan bilgi (Louis’nin yakin zamanda 6lecegi ve aile ziyaretini bu nedenle
gerceklestirdigi  bilgisi) Louis ve okur arasinda kalir; diger karakterle
paylasilamayan, Louis ve okur arasinda kalan bu bilgi anlatimim alaninin
diizenlenmesine iligkin bir yapilandirmadir. Anlatimin alaninin farkli diizeylerde
yapilandirilmasina dair metinde elbette daha fazla veri mevcuttur (Srnegin
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Suzanne’in araba kullaniyor olmasina dair bilgiyi Louis de okur ile birlikte
Ogrenir) ancak Louis’nin dliimiine dair bilgiyi yalnizca okurla paylasmasi,
olaylarin baslaticis1 olmasi agisindan elzemdir. Dahasi bu bilgi, ayn1 zamanda
anlatimin derinliginin yapilandirilmasina iliskin de veri sunar. Louis’nin ana
karakter olarak prolog ve epilog kisimlarinda monologunun yer almasi onun
0znel bakis agisinin isaretidir. Anlati i¢erisinde zaman zaman diger karakterlerin
de monologlar1 araciligtyla 6znel bakis agisina yer verilir ancak belirgin olan
odak Louis’nin anlatry1 baglatan ve sonlandiran Louis nin 6znel bakis agisidir.

Bir saat otuz yedi dakikalik izleme siiresine sahip olan Dolan’in
yonetmenligini yaptig1 Alt Tarafi Diinyanin Sonu (2016) filminde ilk olarak goze
carpan odak, metnin anlati hattin1 kuran ve ilerleten yogun diyalog aksinin filmde
de mevcut olmasidir. Diyaloglara ¢ogunlukla ¢ok az bir farki igerecek sekilde
bagl kalinmasi da hesaba katildiginda ilk bakista film, referans alinan tiyatro
metninin “birebir” uyarlanmasi, sadakatle uyarlanmasi olarak degerlendirilebilir.
Ancak dikkatle bakildiginda bu “birebir’ligin asildigi 6zgiil bir yapilandirma
olarak filmsel anlatim, metinden ayriksilagan yonlerini disavurur. Ayriksilasma
metinde, birinci boliimde yer alan besinci, yedinci, onuncu sahnelerin; “Ara”
boliimiinde yer alan birinci, ikinci, {iglincii, altinci, yedinci, sekizinci ve
dokuzuncu sahnelerin; ikinci bdliimde yer alan iiglincii sahnenin filmde
olmamasiyla ya da metindeki kimi sahnelerin yer alig sirasinin filmde
degistirilmis olmasiyla ya da metindeki kimi diyaloglarin igeriklerinin
degistirilmis olmasiyla ilgili degildir. Ayriksilagma; bakis acis1, ses perspektifi,
geriye doniis, disavurumun soziin uzaminda (epik) ve goziin uzaminda (dramatik)
bicimlendirilisi, ¢erceveleme, kompozisyon gibi anlatiyla iliskilenen
sinematografik unsurlarin ingasinda ortaya ¢ikar. Filmin ve metnin {izerine kurulu
oldugu izlek/¢cekirdekse aynidir ve bu ¢ekirdek metnin birinci boliimiiniin besinci
sahnesinde Louis’nin monologu araciligiyla su sekilde ifade edilir: “Anladim ki
icimi yakan bu sevgi yoklugu, ezelden beri korkakliklarimin bu yegane sebebi,
gbzlimle bir kerecik géremedigim bugiine dek, bu sevgi yoklugu, baskalarinin
canini benimkinden hep daha fazla yakmusti. ...5ldiikten sonra nasil
sevileceksem, daha yasarken Oyle sevilmigim ben...” (Lagarce, 2009: 95-96). Bu
izlege bagh kalarak film, yogun sekilde benzerlik igeren ydnlerine ragmen,
referans aldig1 metinden oldukga ayriksi, bagka bir “metin” kurar.

Filmde oncelikle goze carpan farklilik Louis karakterine dairdir. Filmdeki
Louis karakteri, metindeki kadar konuskan ve ofkeli degildir, daha ¢ok
diisiincelidir. Ana karaktere dair bu farklilik dikkatimizi baska, daha énemli bir
odaga yonlendirir: Karakterin duygu durumu ve hatirlama deneyimi, karakterin
s0zli aktarimui ve bildirimi aracilifiyla degil sinematografik unsurlar araciligiyla,
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filmsel olanin kendine has yontemleri sayesinde goriintir kilinir ve aktarilir.
Dahas1 bu yalnizca ana karaktere dair bir farklilik da degildir; yogun diyalog
aksina ragmen filmde yer alan bes karakter de metne gore kendilerini daha kapali
bir sekilde ifade ederler. S6zel olanin ve diyalogun metne goére kapaliliginin
temelinde bagka bir sinematografik unsurun isleyisi yatar. Yogun diyalog aksi
yakin plan yiiz ¢ekimlerini igeren agi-karsi agi kombinasyonu araciligiyla
aktarilir. Karakterlerin icerisinde bulunduklar1 kosullarin, niyetlerinin ve duygu
durumlarinin digsavurumunda, etkileyici ve sinemaya has bir ifade araci olan
yakin plan yiiz ¢ekimleri, ¢cercevenin karakterin yiiz hatlar1 ile doldugu, ytlizdeki
abartisiz mimigin ve en ufak hareketin bile (6rnegin bakis yoniinii belli belirsiz
degistirme, goz kirpma ya da agzin belli belirsiz hareketleri gibi) yogun bir anlam
ifade ettigi bir pratige isaret eder. Ornegin metinde birinci béliimiin ikinci
sahnesinde yer alan temelde Catherine ve Louis arasinda gecen ancak diger
karakterlerin de araya girdikleri diyalog aksinda, 6zellikle Catherine’in kendini
yanlis ifade ettigine dair tedirginligi, karakterin s6zel bildirisi ile aktarilir ve
anlagilir hale gelir. Filmde ise bu sahnede belirli bir noktadan sonra Louis’nin ve
Catherine’nin 6znel bakis agisina ve Louis’nin ses perspektifine gecilir. Ozellikle
Antoine’in Louis’ye olan kizgmligindan 6tiirii Catherine’in ¢ocuklarina iligkin
sOylediklerini sekteye ugratmasi ve ortami gergin hale getirmesinin ardindan
Catherine ve Louis’nin “anlagilamamaya” yonelik ortakliklar1 ve bu ortakligin
isaret ettigi hayal kiriklig1 iki karakterin yakin plan yiiz ¢ekimleri araciligiyla
aktarilir. Catherine’in bakis acisindan Louis’ni, Louis’nin bakis acisindan ise
Catherine’ni gordiiglimiiz bu sahnede, karakterlerin yiiz hatlari ve ifadeleri
gerceveyi doldurur. Walter Murch’in Goz Kirparken: Film Kurgusuna Bir Bakig
Agis1 (2001) isimli metninde ya da Bela Balazs’in From Theory of The Film: The
Close-up (1992) isimli metninde isaret ettigi gibi yakin plan yiiz ¢ekiminin
temelde sinemasal anlatimin bir araci oldugu ve tiyatroda miimkiin olmayan bir
sekilde anlatim1 giliclendirme olanagini barindirdig: sdylenebilir. Tiyatro, fiziksel
mekana bagimli oldugu kadar ve belki de ondan daha fazla sekilde oyuncunun
bedenine bagli bir mediumdur. Oyuncunun bedeni bagin ve yiiziin 6nemini de 6ne
¢ikarir; fiziksel mekanin izleyici ile olan mesafesinin bir handikap olusturabilme
olasiligina karsin tiyatro oyuncusu ifadesinin izleyiciye eksiksiz sekilde
ulastigindan emin olabilmek i¢in abartili mimik kullanimini 6ne ¢ikarir; ayrica
oyuncunun sesinin belirgin kullanimi da sézel ifadesinin anlasilirligl igin
elzemdir. Sinemada ise Murch’in isaret ettigi gibi, kamera yakin planh bir yiiz
¢ekiminde oyuncunun goziindeki belli belirsiz bir kipirdamay: bile yakalar;
anlam ve duygu bu kipirdanmalar araciligiyla aktarilabilir. Filmsel zamani
yavaglatan ve esneten bir ara¢ olarak slow-motion kullanimi, karakterlerin
igerisinde olduklart1 duygu durumunun ve &znel perspektiflerinin etkileyici
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sekilde ima edildigi bir ara¢ olarak One ¢ikar. Dahasi bu sahnede Louis’nin
duyma acisini igeren bir ses perspektifi kullanimi da mevcuttur; Louis, kesintiye
ugratilan bu diyalogun yarattigi hayal kiriklhigiyla diger aile {iyelerinin
olusturdugu “giliriiltiiden” bir anligina kopar; Catherine ona “Louis” diye
seslendiginde ses uzaminda belirginleserek 6n plana ¢ikan ses, Louis’nin o sirada
6znel olarak duyma bi¢imini yansitir. Sahnede ses perspektifinin oldugu kisimda
one c¢ikan mimetik miizik de anlatimi giiclendirir. Mimetik miizik, filmin
genelinde, 6ne ¢ikan ya da ¢ikmayan sekilde, farkl diizeylerde anlatimi kurmanin
ve pekistirmenin bir aract olarak kullanilir.

Filmin agilisinda yer alan yaklasik iki buguk dakikalik prolog islevi gore
sahne, Louis karakteri i¢in kurucu bir isleve sahiptir. Metinde Louis’nin
monologunu iceren prolog kismina benzer sekilde filmde de Louis’nin dig-Ses
seslendirmesini igeren bir monolog yer alir. Monologun igerigi metindekiyle
birebir ayni degildir ancak biiyliik bir benzerlik tasir. Bu acilis sahnesi,
yonetmenin ¢erceveleme tercihleri agisindan dikkate degerdir. Acilig sahnesinin
ilk ¢ekiminde karakteri oldukca sinirlayan, neredeyse gizleyen, ¢erceve iginde
gerceve kullanimina benzer bir c¢ergevelem tercihi s6z konusudur. Bu
cerceveleme tercihinin kendini uzun yillar gizleyen, ortadan kaybolan Louis
karakterinin motivasyonuna dair énemli bir islevi yerine getirdigi séylenebilir.
Ardindan omuz planli ve yiize yapilan yakin planli ¢ekimler araciligiyla ve
karakterin duygu durumunu pekistiren mimetik miizik araciligiyla, dig-ses
anlattmin bildirimine dair etki, sinematografik olarak giiclendirilmis olur.
Metinde Louis’nin birden fazla monologu varken filmde yalnizca agilis
sahnesindeki monolog yer alir. Monolog sahnesinin ardindan yaklagik ii¢ dakika
stiren bir montaj sekans gelir. Metinde, birinci boliim onuncu sahnede Louis’ye
ait uzun bir monologun i¢inde gegen “Ayni yoldan, ayni manzaradan bir kez daha
geciyorum, bu defa tersten” (Lagarce, 2009: 115) ifadesi filmin girisindeki bu
montaj sekans araciligryla disa vurulur. Louis’nin havalimanindan arabaya
binerek eve dogru yol aldigi sekansta, on iki y1l 6nce evden ayrildiginda gegtigi
yolu ve manzaray1 bu kez tersten, eve varmak tizere kat edisi yaratici sekilde
betimlenir. Louis, eve dogru yol alan ¢ekimleri ile evdeki hazirlik siirecini igeren
cesitli cekimler paralel kurgu araciligiyla, ses balonu esliginde aktarilir. Ogleden
sonra saat biri gosteren duvar saatinin sesi esliginde ses balonu sonlanir, ekran
siyaha diiser ve boylelikle montaj sekansi da sonlanmis olur.

Metinden farkli olarak bir diger 6ne ¢ikan kullanim filmin yirmi dérdiincii
dakikasinda Louis’nin Suzanne’in odasinda Suzanne ile konustugu sahnede, ses
perspektifi ve Oznel bakis acis1 aracilifiyla gergeklestirilen digavurumdur.
Suzanne, odasinin tam karsisinda yer alan, gereksiz esyalarin depolandigi
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Kilerden soz eder. Bu esnada Suzanne’in odasinin kapisinda duran Louis’nin
bakis acisina gecilir; Suzanne’in sesinin gittikce azalip mimetik miizigin yogun
olarak belirginlesmesiyle Louis’nin depoya/kilere dogru bakigi kameranin
degisen odakli ileri ve geri kaydirma hareketi ile aktarilir. Bu sahne filmin
ilerleyen kisimlarinda Louis’nin hatirlama deneyimine iliskin tohumlamanin
yapildig1 sahnedir. Sahnenin devaminda Louis’nin ses perspektifinden ve bakis
acgisindan c¢ikilir. Suzanne, metindekine benzer sekilde Antoine’in eski arabasini
kullandigindan s6z eder. Daha ¢ok annesinin soforliigiinii yaptigini belirten
Suzanne’in dig-ses anlatimi esliginde goriintii uzamina Suzanne’in annesi ile
araba yolculuklarinda yaptig1 tartisma ve anlagmazliklari igeren yaklagik bir
dakikalik bir sahne gelir. Suzanne’in dis-ses anlatiminin isaret ettigi olumlu
bildirimlere karsin bu sahne, annesi ile yasadig1 anlasmazliklardan bir kesit sunar;
burada dig-ses anlatimi ve goriintii uzam iki zit seye isaret eder. Dolayisiyla
anlatimin alani igerisinde yer alan anlati bilgisinin diizenlenisine dair bu sahnede
dikkat ¢eken bir odak mevcuttur: Suzanne’in annesi ile yasadigi anlasmazliklara
dair bu geriye gidis sahnesi Suzanne ve izleyicinin bildigi ancak Louis’nin
bilmedigi bir anlat1 bilgisine isaret eder. Metinden ayriks1 olarak insa edilen bu
sahne, sinematografik anlatimin kendine has araclarinin yaratici diizenlenmesi
araciligryla miimkiin hale gelmistir.

Filmde yirmi dokuzuncu dakika civarinda Anne karakterinin Louis dahil diger
karakterlere kocasi (babalar1) hakkinda anlattigi, tiim ailenin bir arada oldugu
Pazar giinii piknikleri ile ilgili an1, Anne’in anlatimina paralel sekilde Louis’nin
belleginde canlanan anlik geriye gidisle ifade edilir. Araba yikama anisina dair
bu anlik geriye gidis, iki ayr1 ¢ekim ile goriintli uzaminda belirir. Metinden
olmayan ancak filmde olan, anlatim1 yaratici sekilde giiclendiren bir diger sahne
ise otuz l¢iincii dakika civarinda yine Louis’nin belleginde geriye gittigi ve
hatirladigi anilarla ilgili olan bir dakikalik montaj sekanstir. Anne, aile
pikniklerinden bahsederken, tezgdhin iizerindeki radyodan enerjik bir miizik
calmaya baslar; kaynagi belli olan bu diegetik miizik kullanimi Louis’nin
gecmise dair piknik anisim hatirlamasi ve goriintii uzamini bu aniya dair montaj
sekansinin kaplamasiyla mimetik hale gelir. Ses uzam yiiksek tempolu miizik
tarafindan isgal edilir; goriintii uzamu ise 6zellikle Antoine ve Louis’nin kirda
gecirdikleri mutlu anlara dair slow-motion araciligiyla esneyen bir zamana isaret
eden, yumusak odakli c¢ekimlerle donatilir. Goriintii uzaminda ge¢mise her
gidildiginde renk paleti de belirli oranda doniisiir. Yaklasik bir dakika siiren bu
montaj sekansinin goriintli ve ses uzami aniden kesintiye ugrar; bu mutlu anilarla
dolu ge¢mise gidis, Louis’nin kusmasini igeren sahnenin baslangiciyla sekteye
ugrar.
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Filmde otuz doérdiincii dakika civarinda Louis’nin telefonla goriistiigii kismu
iceren sahne, metinde yer almaz. Bu sahnede arayan kisinin kim olduguna dair
bilgi izleyiciden gizlenir. Louis’nin, arayan kisiye soyledigi seyler iki acidan
onemlidir. Ilki, Louis karakteri filmde ailesine dair duygularimi bu denli agik
sekilde yalnizca bu sahnede sdzel olarak ifade eder. Digeri ise, Louis’nin ailesine
sOylemek istedigi ancak ne zaman ve nasil sdyleyecegi konusunda kararsiz
kaldig1 (muhtemelen 6lecek olmasiyla ilgili) konuya dair duygu durumunun
izleyici ile paylagilmig olmasidir; bu noktada Louis, Louis’nin telefonda
goriistiigi kisi ve izleyicinin bildigi bu durum, diger karakterlerle paylasilmaz.

Louis karakteri i¢in zamanin gitgide daraldiginin sinematografik bir ifadesi,
kirk ikinci dakikada belirir. Duvarda yer alan analog saatin “tik tak” sesinin ses
uzaminda tedirgin bir etki yaratacak sekilde belirginlesmesi ve ona eslik eden
atonal ses diizenlemesinin 6ne ¢ikmasi ile Louis’nin saate bakiginin 6znel
perspektif araciligiyla sunulmasini igeren sahnede Louis’nin aynadaki
yansimasina bakisi, ailesine sdylemek konusunda kararsiz kaldigi, giderek
kendisini sikigsmis hissetmesine sebep olan meselenin isaret ettigi duygu
durumunun yaratici bir aktarimini igerir.

Metinde yer almayan ancak filmde mevcut olan bir bagka odak ise bu kez
Louis karakterinin yapilandiriligina iliskindir. Metinde Louis karakterinin
escinsel olduguna dair herhangi bir veri mevcut degilken Louis’nin kirk sekizinci
dakika civarinda annesi Anne ile konustugu sahnede Anne, Louis’ye “Hala o
escinsel mahallesinde mi yasiyorsun?” diye sorar. Louis ise artik orada
yasamadigini, tagindigini belirtir. Bu bilgi, filmin ilerleyen kisimlarinda yer alan
baska bir sahnenin tohumlamasi islevini goriir. Ayni sahnenin sonuna dogru 6ne
¢ikan bir bagka odak, Louis’nin annesi ile uzun bir aradan sonra temasini igeren
ve iki karakter arasindaki 6zlemin yogunluguna isaret eden kisimdir. Anne’in
Louis’nin sirtinda gezinen yakin plan el ¢ekimi, anne ve ogul arasindaki 6zleme
dair etkileyici bir ifade haline gelir. Dahasi Louis’nin biraz ¢ekingen bir tavirla
annesine sarildigr bu sahnede, goriintii uzamima, Louis’nin bakis agisindan
verandaya agilan kapidaki, riizgarda usulca salinan perdenin hareketlerini igeren
bir cekim gelir. Zamanin usulca gegisini imler gibi riizgarda usulca salinan perde
Louis i¢in ayni sekilde gegmeyen ya da tam da o sekilde, usulca gecen zamanin
bir disavurumu haline gelir. Sahnenin sonunda Anne’in Louise’nin suratina
dikkatle bakip hayret icerisinde “Su an fotografim1 ¢ekmek isterdim, gozlerini
babandan almigsin” demesi ve bunu sonraki bir zaman birakacagina dair ifadesi,
Louise karakterinin iginde bulundugu duruma dair (yalnizca kendisi, telefonda
onu arayan arkadasi ve izleyicinin bildigi 6liim meselesine dair) oldukca yogun
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duygusal bir etki yaratir. Bu duygusal etkinin yogunlagsmasinin bir diger énemli
sebebi ise ses uzaminda yer alan mimetik miiziktir.

Metinde birinci boliimiin dokuzuncu sahnesinin sonunda yer alan ve metinde
diyaloglardan ve monologlardan bagimsiz tek dissal tasvir/ifade olma 6zelligini
tasiyan “Catherine yalniz kalir” (Lagarce, 2009: 110) ciimlesi, filmde altmisinci
dakika civarinda, verandada yenilen yemek sonrasinda yasanan tartigmayla
birlikte diger karakterlerin masay1 terk ettigi ve Catherine’in yalniz kaldig1 sahne
icerisinde ifadesini bulur. Catherine’in masada yalniz kalisi, gogiis planli sirt
cekimi araciligiyla aktarilir.

Filmde altmig ikinci dakika civarinda baslayan Louis’nin, eski esyalarin
durdugu depoda gecirdigi zamanin ifadesi olan sahne, metinde mevcut degildir.
Yaklasik iki buguk dakikalik bir gegmis sekansini igeren bu kismi baglatan eylem
Louis’nin depoda duran eski esyalardan biri olan eski bir yataga temas etmesidir.
Temasla birlikte gecmise gidis sekansi baglar; Louis’nin ilk genclik yillarina dair
baska bir geng erkekle olan iligkisinin betimlendigi yumusak odakli, farkli renk
paletine sahip, slow-motion teknigiyle olusturulmus c¢ekimler, ses balonu
esliginde sunulur. Geng Louis’nin bakis agisindan, bindirme efektiyle goriintii
uzaminda beliren Catherine’in yliziinlin gitgide belirginlestigi ¢ekimle birlikte
ses balonu ve gecmise sekansi sonlanir. Bu sahne, kirk sekizinci dakika civarinda
Anne’mn Louis’nin hala escinsel mahallesinde yasayip yasamadigini sordugu
kisimda tohumladigi yerdir.

Metinde birinci boliimiin on birinci sahnesinde Antoine ve Louis arasinda
gegen diyalog aksi filmde iki karakterin sigara almak iizere arabaya bindikleri
sahne ile aktarilir. Aralarinda yolculuk boyunca gegen diyalog, metindeki
diyalogla benzerlikler icerir. Ancak Louis’nin, Antoine ile i¢cinde bulundugu bu
gergin ortamu terk etme istegini ima eden cesitli kisa siireli ¢ekimler goriintii
uzamina gelir. Louis bu kisa siireli araya giren ¢ekimlerde havalimaninda
bekliyordur. Sahnenin sonunda Antoine arabadan iner ve Louis’e Pierre’in
oldiiginii soyler. Louis “Hangi Pierre?” diye sordugunda Antoine “Senin
Pierre...” der. Louis’nin anlik ge¢mise gidisini ifade eden, altmis ikinci
dakikadaki gegmis sekansinda da yer alan, ilk gencliginde iliskisinin oldugu diger
erkek karakterin gekimi gelir. izleyici ve Louis, Pierre karakterinin ldiigiinii ayn
anda 0grenir. Mimetik miizik esliginde ekran siyaha diiser; gittikce artan sekilde
mimetik miizik yaklasik iki buguk dakikalik sahneye eslik eder. Bu kisimda
Pierre’nin 6liim haberini bir 6nceki sahnede 6grenen Louis’nin ruhsal olarak
yasadig1 sikismuigligin sinematografik olarak yaratici bir ifadesi mevcuttur.
Paralel kurgu aracilifiyla bir yandan Louis’nin yasadigi dagilma, Louis’ye
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yapilan yakin planli ¢ekimler ve slow-motion teknigi araciligiyla aktarilirken
diger yandan salondaki analog saatin ¢ekimleri ve ses uzamina eslik eden zaman
gecisini ifade eden baskin sesi, 6te yandan da Suzanne ve Antoine’in Louis
hakkindaki diisiincelerini iceren diyaloglarinin ses uzamina eklemlenmesi
sahnenin yaratici sekilde ifade edilmesini saglar. Metinde ikinci boliim {igiincii
sahnede yer alan Louis’nin monologunu igeren kismin duygusal niteligi bu
sahnede agiga cikar.

Filmin yaklasik son on dakikasinda, Louis’nin ailesiyle ge¢irdigi giin bitmek
iizereyken, Louis’nin kotii bir bahaneyle yemekten sonra gitmek istedigini
belirtmesi tizerine karakterler arasinda siddetli bir tartisma baslar. Louis, 6lmek
tizere olduguna dair hicbir sey soyleyemez. Bu kisimda ses perspektifi zaman
zaman Louis’nin duyus agisina isaret eder; batmak {lizere olan giinesin odanin
icini ve karakterlerin yiiziinii sepya tonlarla doldurmasi, Louis karakteri i¢in ¢ok
yakin bir zamanda ge¢miste kalacak, ge¢mise gomiilecek olan bu anin isareti
gibidir.

Filmin yaklasik son ii¢ dakikasi, sinematografik anlatimin olanaklarinin nasil
yaratici sekilde kullanilabilecegine dair bir ders niteligindedir. Yasanan siddetli
tartisma sonucunda karakterler salondan ayrilir ve bahgeye ¢ikarlar, Louis odada
yalmiz kalir. Filmin basindan itibaren anlati hatti boyunca belirli araliklarla
ozellikle Louis karakterinin zamanla olan iligkisine dair bir hatirlatma olan
duvardaki analog saat son kez yapay kus sesi aracilifiyla kendini hatirlatir. Saatin
calmasiyla birlikte rahatsiz olan ve havalanan “gergek” kus odanin iginde
u¢maya, kendini duvarlara garpa ¢arpa odandan ¢ikisin yolunu bulmaya calisir.
Kimi ¢ekimlerin Louis’nin bakis acisiyla kuruldugu bu sahnede nihayet kusun
yarattig1 kaos sona erer; Louis’nin bakis agisindan son kez, disarida pencerenin
oniinde sigara icen Anne’1n belli belirsiz maskelenmis goriintiisii gelir. Ardindan
Luois’nin yorgunlugunun ifadesi olan yakin plan yiliz ¢ekimi goriintii uzamini
doldurur. Yiiksek tempolu sayilabilecek belirgin mimetik miizik ses uzamini iggal
eder; sabit kameradan uzaklasan Louis kapiya ydnelir ve odadan ayrilir; bu
esnada kamera asag1 kaydirma hareketi ile halinin iizerinde zorlukla nefes alan
kusu ¢erceve igerisine dahil eder. Kus gozlerini kapatir ve son nefesini verir,
kamera sabit plandadir, ekran kararir. Louis’nin on iki yil sonra yaptigi ev
ziyaretinin, ¢ikigsiz bir deneyime doniismesinin metaforu olarak var olan bu kus
sahnesi, sinematografik anlatimin kendine has araglarinin yaratic1 orgiitlenmesi
araciligryla miimkiin hale gelmistir. Metaforun edebi anlatidaki yeri kuskusuz ki
yadsinamaz ancak bu ¢alismanin odagina aldig1 tiyatro metninde filmde yer alan
son sahnedeki yaratict metaforun esdegeri bir metafor kullanimi1 séz konusu
degildir. Filmde yer alan son sahnedeki metafor, metnin epilog kisminda Louis
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karakterine ait olan monologun yaratici bir sinemasal ifadesi olarak
degerlendirilebilir.

Sonu¢

Alt Taraft Diinyamin Sonu isimli tiyatro metninden referansla tiretilen ayni
isimli filmin metinden farklilagsan be metinle benzesen yonlerini ele alan bu
calismada amag edebi anlat1 tiirleri igerisinde yer alan tiyatro metni ile filmsel
medium arasinda bir kiyaslama yapmak degildir. Calismanin analiz kisminda,
referans almman metnin yapilandirilma bi¢cimi ve film uyarlamasinin
yapilandirtlma bigimi, iki ayri medium arasindaki gidip gelmeler araciligiyla,
metinlerarasiliga kapi aralayan bir tavirla ele alimmistir. Lagarce’m digsal
betimlemeye, tasvire ve mekan kurulumuna dair neredeyse higbir veri icermeyen
anlatist yogun diyalog aksinin ve monologun temel alindigi bir metin {iretir.
Dolan’n ayni isimli filmi ise, Lagarce’in metni ile yogun benzerlikler tagisa da
film, analiz kisminda isaret edilen odaklarla iligkili olarak, Lagarce’in metninin
basli basina ayriksi ve 6zgiil bir yeniden {iretimini olusturur. Bu sayede sinemasal
iiretimin kendine has, ayriks1 ifade bi¢imlerinin anlatiy1 ne sekilde donistiirdiigii
saptanmis olur. Nihai olarak sdylenebilecek seyse Lagarce’in metnindeki izlegin
ve cekirdegin filmde de muhafaza edildigidir. Lagarce, diyalog aksina ve
monologa dayali bu metninde yogun bir duygusal etki {iiretir. Benzer
yogunluktaki duygusal etki Dolan’1n filminin de 6ne ¢ikan yonidiir.
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Giris

Sanat formlar1 olarak sinema ve fotograf arasindaki iliski, hareketli
goriintlilerin baglangicindan bu yana dinamik ve i¢ ige geemis bir iliski
olagelmistir. Diinyay1 temsil etmenin bu tamamen yeni iki bigimi ve teknigi,
birbirlerinden 50 yil sonra ortaya ¢ikmis ve modern kiiltiir {izerindeki etkileri
toplumun profilini her yonden degistirmistir. André Bazin, sinemanin teknik
olarak miimkiin hale gelmeden ¢ok once hayal edilmis ya da idealize edilmis bir
olgu oldugunu savunmustur (Bazin 1961). Peter Galassi de fotografcilikla ilgili
olarak ayni fikirdedir (Galassi 1981) ve resmin gozlemsel gergekgiligin yani sira
zaman ve mekanin kirpilmasina odaklandigini iddia ederek perspektif kalitesinin
fotografin basarisini nasil tetikledigini agiklar. Her iki mecra da gii¢lii bir gorsel
dili ve zaman igindeki anlar1 yakalama becerisini paylasir, ancak her biri
benzersiz hikaye anlatimi olanaklar1 ve izleyicilerin ilgisini ¢cekme yollar1 sunar.
Zaman i¢inde donmus hareketsiz goriintileriyle fotograf, uzun zamandir
sinemanin gorsel estetigi icin bir ilham kaynagi ve temel olusturmustur. Bu
calisma, sinema ve fotograf arasindaki simbiyotik iligkiyi inceleyerek sanatsal
ifadeler olarak birbirlerini nasil etkilediklerini ve etrafimizdaki diinyayi algilama
ve yorumlama bicimimizi nasil sekillendirdikleri 6rnek filmler iizerinden
tartigacaktir.

Fotografin Kisa Tarihi

Bir gorsel iletisim ve ifade araci olarak fotograf, farkli estetik yeteneklere
sahiptir. Bunlar1 anlamak icin oncelikle siirecin kendi 6zelliklerini anlamak
gerekir. En onemli ozelliklerden biri anindaliktir. Genellikle, ancak zorunlu
olmamakla birlikte, kaydedilen goriintii bir fotograf makinesindeki bir mercek
tarafindan olusturulur. Gorlintliyii olusturan 1513a maruz kaldiginda hassas
malzeme yapisinda degisikliklere ugrar, genellikle negatif olarak adlandirilan
gizli (ancak tersine ¢evrilmis) bir goriintii olusur ve goriintii gelistirme ile goriiniir
hale gelir ve “hipo” ad1 verilen sodyum tiyosiilfat ile sabitlenerek kalic1 hale gelir.

Gorilintiiniin temel unsurlar1 genellikle pozlama sirasinda hemen belirlenir. Bu
ozellik fotografa 6zgiidiir ve onu diger resim yapma ydntemlerinden ayirir.
Fotografin goriintliyli goriiniiste otomatik olarak kaydetmesi, bu siirece baska
hicbir resim yapma tekniginin sahip olmadigi bir 6zgiinliik ve nesnellik duygusu
kazandirmistir (Frisch, 2017, s. 67).

Fotografin s6zde nesnelligine iligkin bu anlayis, fotografin sanattaki roliine
iligkin degerlendirmelere hakim olmustur. Tarihinin ilk dénemlerinde fotograf,
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teknolojiye olan bagimliligi nedeniyle bazen mekanik bir sanat olarak
kiigtimsenmistir. Ancak gergekte fotograf, kamera kullaniminin ima ettigi gibi
otomatik bir siire¢ degildir. Fotograf makinesi genellikle fotografciy1 hayali ya
da yorumlayici goriintiiler yerine mevcut nesneleri tasvir etmekle sinirlasa da bir
fotografci mekanik yeniden iiretim siirecine yaraticilik katabilir. Goriintii farkll
mercekler ve filtrelerle degistirilebilir. Gortintiiyli kaydetmek icin kullanilan
hassas malzemenin tiirii bir bagka kontroldiir ve vurgu ile golge arasindaki
kontrast, gelistirmedeki varyasyonlarla degistirilebilir. Negatifi basarken,
fotografci kdgidin fiziksel ylizeyi, ton kontrast1 ve goériintii rengi konusunda genis
bir segenege sahiptir. Fotograf¢1 ayrica fotograflamak igin tamamen yapay bir
sahne de kurabilir.

Fotografin tarihi, teknolojik yenilik ile sanatsal ifadenin birlikteliginin bir
kanit1 niteligindedir ve ylizyillar siiren deney ve gelismeleri kapsar. Joseph
Nicéphore Niépce tarafindan 1826 yilinda ilk kalict fotografin yaratilmas,
fotografik siireclerin evrimine zemin hazirlayan 6nemli bir doniim noktasi
olmustur. Niépce'in Le Gras'taki Pencereden Gériiniim adli helyografisi, bir
camera obscura ve bitiim kapli kalay kullanarak bir goriintii yakalamus, 151k ve
kimya yoluyla goriintiileri sabitlemenin ilk arayiglarin1 6rneklemistir. Louis
Daguerre ve Niépce arasindaki miiteakip is birligi, 19. ylizyilin ortalarinda yaygin
bir popiilerlik kazanan son derece ayrintili ve karmasik bir fotograf bigimi olan
daguerreotype ile sonuglanmistir. Es zamanli olarak, William Henry Fox
Talbot'un kalotip siirecini gelistirmesi, negatif-pozitif baskilar {iretmek igin
alternatif bir yontem saglayarak fotografik ¢ogaltmada yeni bir ¢agin habercisi
olmustur (Marien, 2014, s. 36).

Sekil 1. Le Gras'taki Pencereden Goriiniim, Niépce, Joseph Nicéphore, 1826

19. ylizyilin sonlari ve 20. yiizyilin baslari, George Eastman'in esnek filmi icat
etmesi, fotograf makinelerinin seri  {iretimine ve fotografciligin
demokratiklesmesine yol agmasi da dahil olmak {izere fotograf teknolojisinde
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o6nemli adimlara taniklik etmistir. Bu déonem ayni zamanda, Mathew Brady gibi
fotograf sanatcilarmin Amerikan I¢ Savasi'mi belgelemesiyle foto muhabirliginin
hikaye anlatimi i¢in gii¢lii bir arag olarak ortaya ¢ikisina sahit olmus ve fotografin
kamu bilincini ve tarihsel dokiimantasyonu etkileme potansiyelini gostermistir.
20. yiizy1l, renkli fotografcilik, sipsak fotograf makineleri ve dijital devrim gibi,
fotografcilik pratigini ve erisilebilirligini temelden degistiren baska gelismeleri
de beraberinde getirmistir (Rosenblum, 2007, s. 36).

Fotograf tarihi yalnizca goriintii olusturma tekniklerinin evrimini degil, ayni
zamanda fotografin gorsel kiiltiir, sanat, bilim ve bir biitiin olarak toplum
iizerindeki derin etkisini de yansitir. Ik fotografik siireclerin onciilerinden
modern dijital goriintii cagina kadar fotograf tarihi, gérsel imgenin kalici giicliniin
bir kanitidir.

Muybridge ve Hareketli Goriintii

19. yiizyilin 6nde gelen fotografcilarindan biri olan Eadweard Muybridge,
fotograf ve film arasindaki karsilikli iliskiyi ilk kesfedenlerden biridir.
Muybridge, ozellikle 1878'de ¢ektigi tnlii Hareket Halindeki At serisiyle
taninmaktadir. Bu seride, erken donem bir film projektorii olan zoopraksiskopu
kullanarak atlarin hareketini adim adim yakalamigtir. Muybridge, atlarin dortnala
kosarken her zaman bir toynaklarini yerde tutup tutmadiklarini anlamak igin her
bir kas hareketini detayli bir sekilde incelemek amaciyla deklansore hizlica
basmustir. Ardindan, zoopraksiskop araciligiyla bu goriintiileri hizla ardi ardina
yansitarak, aslinda kisa bir film olusturmustur. Bu 6nemli kesif hem fotografin
hem de filmin hareketi ve zamani nasil yakalayabilecegini gostererek, her iki
sanat formunun gelecekteki gelisimine de ilham kaynagi olmustur (Hendricks,
2001, s. 58).
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Sekil 2. Eadweard Muybridge Hareket Halindeki At ve Zoopraksiskop

Hareketli goriintiilerin tarihi ve sinemanin evrimi, 19. yiizyilin sonlar1 ve 20.
yiizyilin baglarindaki teknolojik gelismeler ve yaratict yeniliklerle i¢ igedir.
Eadweard Muybridge ve zoopraksiskopu gibi onciilerin attig1 temeller tizerine
insa edilen sinematografin 1895 yilinda Lumiére kardesler tarafindan icat
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edilmesi sinema tarihinde 6nemli bir sigramaya isaret etmistir. Sinematograf,
sadece hareketli goriintiilerin bir perdeye yansitilmasina izin vermekle kalmamis
ayni zamanda bu goriintiilerin kaydedilmesini kolaylagtirarak anlati filmlerinin
olusturulmasini saglamistir. Bu gelisme, Georges Mélies'in A Trip to the Moon
(Ay’a Yolculuk, 1902) ve D.W. Griffith'in The Birth of a Nation (Bir Ulusun
Dogusu, 1915) gibi ikonik eserlerle anilan sessiz filmler cagini baglatmistir.

20. yiizyilin baslarinda Hollywood, Paramount Pictures, Warner Bros ve
MGM gibi stiidyolarin ¢ok sayida sessiz ve daha sonra sesli film {iretmesiyle
kiiresel film enddistrisinin merkez iissii olarak ortaya ¢ikmistir. Sesin 1927'de The
Jazz Singer (Caz Sarkicisi) ile sinemada kullanilmaya baslanmasi, izleme
deneyimini doniistiirerek ve hikdye anlatimi i¢in yeni olanaklar sunarak bu alanda
bir devrim yaratmistir. Hollywood'un 1930'lar ve 1940'lardaki Altin Cagi, Charlie
Chaplin, Alfred Hitchcock ve Orson Welles gibi sinema tarihine mal olmus film
yapimcilarini ve ikonik filmleri ortaya ¢ikarmis ve gelecek on yillar boyunca
sinema diinyasini sekillendirmistir.

Hareketli goriintii ve sinema arasindaki iligki sinemanin ilk gilinlerine kadar
uzanir; film yapimcilari anlatilarini olusturmak ve ¢ekimlerini ger¢evelemek igin
fotografin gorsel dilinden ve tekniklerinden ilham almislardir. Fotografin
sinemadaki etkisini Ornekleyen Onemli filmlerden biri Michelangelo
Antonioni'nin yonettigi Blow-Up (Cinayeti Gordiim, 1966) filmidir. Film, bir
moda fotografcisinin yanhslikla bir sugu fotografta yakalamasi etrafinda doner
ve goriintiilerin gizli gergekleri ortaya ¢ikarma ve algilara meydan okuma giiciinii
gosterir. Antonioni'nin kullandigi gorsel motifler ve kompozisyon, fotografeilik
ilkeleriyle paralellik gosterir ve sinema cergevesi icinde gergeklik ile algi
arasindaki ¢izgileri bulaniklastirir. Bir bagka 6rnek de Chris Marker'in yonettigi
La Jetée (Dalgakiran, 1962) filmidir. Neredeyse tamam fotograflardan olusan bu
deneysel kisa film, hafiza, zaman yolculugu ve insan varliginin kirilganlig
temalarini irdeler. Marker, bir anlati olusturmak i¢in bir dizi fotograf kullanarak
geleneksel film yapimimin kisitlamalarmi asar ve fotografciligin dogasinda
bulunan benzersiz hikdye anlatma olanaklarini sergiler. Bu ¢alisma ise
yonetmenlerin ¢esit fotograf¢ilarin eserlerinden etkilenip senaryo veya yapim
stireclerine yon verdikleri film 6rneklerini kapsamaktadir.

Fotograf ve Sinema Arasindaki Estetik fliski

Sinema ve fotograf arasindaki estetik iliski, zaman i¢indeki anlar1 yakalayan
ve gorintiler araciligiyla duygulari uyandiran gorsel hikdye anlatma araglari
olarak ortak ozlere dayanir. Sinemanin ilk giinlerinden itibaren fotograf, film
yapimcilarinin gorsel dilini ve estetik duyarliliklarini sekillendirmede 6nemli bir
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rol oynamistir. Sinema zaman iginde kare kare ilerlerken, fotograf belirli,
tekrarlanamaz bir anla ilgilenir. Bu ayrim nedeniyle, bu iki mecra farkli
ekipmanlar, beceriler ve diisiinme bigimleri kullanmistir. Bununla birlikte, bu
araglari kullanan sanatgilar siirekli olarak birbirlerinden ilham almislardir.

1930'larda Ronald Barthes “Garbo'nun Yiizii” adli denemesinde fotograf ve
sinema arasindaki baglantiy1 aragtirmistir. Bu makalesinde Barthes, aktris Greta
Garbo'nun fotograflarda yakalanan yiizlinlin esrarengiz cazibesini arastirir.
Barthes, Garbo'nun yiiz ifadelerinin giiciinii irdelerken, bu ifadelerin onun igsel
benligini agiga vurmadan ¢ok sayida duyguyu aktarma yetenegine dikkat ceker.
Garbo'nun yiiziindeki belirsizligin ve gizemin, izleyicilerin kendi arzularini ve
yorumlarini Garbomun imgesine yansitmalarina olanak tamidigini vurgular.
Barthes, Garbo'mun yiiziiniin hem varligi hem de yoklugu nasil barindirdigim ve
izleyicileri biiyiileyen paradoksal bir gerilim yarattigin1 inceler. Barthes,
Garbo'nun yiiz hatlarinin ve fotograflarindaki 11k ve golge arasindaki etkilesimin
ayrmtili bir analizi araciligiyla, {inlii portreciligi alaninda giizellik, arzu ve
temsilin karmagik kesigsimini arastirir (Barthes, 2012: 56).

Sekil 3. Greta Garbo

Daha sonra tinliit Magnum fotografcis1 Harry Gruyaert, “Kendimi resim ve
sinemaya gazetecilikten daha yakin hissediyorum” demistir. Isik ve rengi
sinematik bir sekilde kullanmasi ve sinema ve televizyon ortamina duydugu
hayranlikla tanimnan Gruyaert'in sinemaya olan sevgisi, kariyerinin baglarinda
birkag kisa film ¢ekerek bu ortamda deneyler yapmasina neden olmustur (Havlin,
2016). Aym sekilde, Patrick Zachmann'in Cin mafyasini anlatan Triads isimli
Hong Kong ve New York'taki fotograflari, 1930'larda Sanghay'da ¢ekilen Cin
filmlerinden ¢ok etkilenmistir (Bassaler, 2016).

Birgok tnlii film yapimcisi ve yoOnetmen, calismalarinda hareketsiz
goriintiilerle sinemanin kesistigi noktalar1 kesfetmis ve her iki ortamin gorsel dili
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ve hikdye anlatma yetenekleri lizerine benzersiz perspektifler sunmustur. Erken
donem sinemanin Onciilerinden Lumiere Kardesler, ikonik kisa filmlerinde
giindelik anlar1 yakalayarak hareketli goriintiiniin duygu ve gergekeilik
uyandirma giiciinii vurgulamiglardir. Gerilim ve gorsel hikdye anlatimindaki
ustaligryla tanman Alfred Hitchcock, filmlerinde gerilim ve anlati derinligi
yaratmak i¢in titiz ¢cergeveleme ve kurgu teknikleri kullanmigtir. Michelangelo
Antonioni ve Jean-Luc Godard, Fransiz Yeni Dalga akiminin onciileri olarak,
anlat1 yapilar1 ve gorsel estetigi deneyerek sinema dilinde devrim yaratmislardir.
Vizyoner bir film yapimcisi ve sanatgt olan Chris Marker, La Jetée gibi
caligmalarinda hareketsiz goriintiilerle hareketli goriintiileri harmanlayarak
yenilik¢i hikaye anlatim teknikleriyle hafiza, zaman ve kimligi arastirmstir.
Mark Lewis, Agnés Varda, Peter Weir, Christopher Nolan, David Cronenberg,
David Lynch ve Wong Kar-wai, gérsel hikdye anlatimi ve sinemasal yeniliklere
farkli yaklasimlar sergileyerek hareketsiz goriintiiler ve sinema arasindaki
iligkiye benzersiz bakis agilariyla katkida bulunmuslardir.

Fotograf ve film yapimi arasindaki iliski, sinema tarihi boyunca ¢ok sayida
sinemact i¢in ilham kaynagi olmustur. Pek ¢cok yonetmen, filmdeki gorsel hikaye
anlatimlarini sekillendirmek i¢in fotografin estetik, anlati ve teknik yonlerinden
yararlanmistir. Film yapimecilan fotografcilikta siklikla bulunan kompozisyon,
1siklandirma, ¢erceveleme ve renk paletlerini kullanarak gorsel agidan garpici ve
duygusal agidan yanki uyandiran sinematik deneyimler yaratabilmislerdir.
Gorintiileri bilingli ve siirsel bir sekilde kullanmasiyla taninan Andrei Tarkovsky
(Tarkovsky, 1986) ve fotograf kompozisyonlarini animsatan duraganlik ve
minimalizmi siklikla kullanan Abbas Kiarostami gibi yonetmenler, fotografin
film yapimu tlizerindeki etkisini orneklemektedir. Ayrica, Sofia Coppola ve Barry
Jenkins gibi ¢agdas yoOnetmenler, bir anin 6ziinii derinlik ve O6zgiinliikle
yakalayan siiriikleyici ve gorsel olarak ¢arpici anlatilar olugturmak i¢in fotografin
samimi ve g¢agristirict niteliklerini benimsemislerdir (Redrobe ve Ma, 2008).
Fotograf¢ilik ve film yapimciliginin bu ¢apraz tozlasmasi sadece sinemanin
gorsel dilini zenginlestirmekle kalmamakta ayni zamanda bu iki sanat formu
arasindaki hikayeleri ve duygular1 objektif araciligiyla aktarma konusundaki
kalic1 baglantinin altin1 da ¢izmektedir.

Her ve Todd Hido'nun Fotograflar1 Arasindaki Etkilesim

Spike Jonze'un 2013 yapimu filmi Her, ask, yalnizlik ve insanlar ile teknoloji
arasindaki gelisen iliskiyi irdelemistir. Her, Joaquin Phoenix'in canlandirdig
Theodore Twombly ve Scarlett Johansson’in seslendirdigi Samantha isimli hiper
akilli bilgisayar sistemi OS’nin hikayesini anlatmaktadir (Gok¢em Akyildiz,
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2021, s. 214). Her filminin gorsel dili, banliyé manzaralar1 ve samimi, izole i¢
mekanlarin ¢agristirict tasvirleriyle taninan {inlii fotograf sanatcist Todd
Hido'nun estetigiyle bir etkilesim alani olusturmaktadir.

Sekil 4: Todd Hido’nun 2000 yilina ait Isimsiz #2653 isimli fotografi

Spike Jonze, Her filmini tasarlarken Todd Hido’nun Isimsiz #2653 isimli
fotografindan ilham aldigin1 verdigi bir roportajda su sekilde aktarir: “Bir an1 gibi
hissettiriyor. Ayrintilarin olmadigi bir giiniin ruh hali. Bu giizel, eglenceli
ormandaki bu kizin anisi”. Hido’nun fotografi, daha derin bir diizeyde,
Theodore'un Samantha'ya olan agkina ickin celiskileri yakalamaktadir. Goriintii,
yiizli bize agik bir sekilde ulagsmayan bir kadinin gergek anlamda bos bir levhasini
sunarak izleyicinin ona istedigi duyguyu yansitabilmesine olanak tanimaktadir,
tipki Theodore'un Samantha'y1 sevgilisi olarak romantiklestirmesi gibi.

Her filmi ve Todd Hido'nun fotografc¢iliginin merkezinde, fiziksel ve duygusal
izolasyonun duygusal ve psikolojik etkisine dair ortak bir kaygi yatmakta gibidir.
Film boyunca Los Angeles sehri, Hido'nun fotograf calismalarinda banliyo
manzaralarini tasvir etmesini yansitan bir yabancilasma ve kopukluk hissiyle
tasvir edilir. Her’ de kullanilan renkler, yumusak, daginik 1siklandirma ve bos
kentsel alanlar, Hidonun fotograflarinda bulunan bastirilmis ama unutulmaz
atmosferleri yankilayarak ruhani ve neredeyse rilyamsi bir ortam yaratmaktadir.
Hem film hem de Hido'nun fotograflari sessiz bir 1ss1zlik hissi yaratarak izleyiciyi
dijital olarak doymus bir toplumda insani kopukluklarin karmasiklig iizerine
disiinmeye davet etmektedir.
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Sekil 5. Todd Hido’nun ¢ektigi fotograflar

Sekil 7. Spike Jonze’un yonettigi Her Filminden kareler

Her filmindeki fiitiiristik yiiksek binalar ve sehrin bos, genis manzaralari
fonunda Theodore'un yalniz figiirii de dahil olmak tizere filmdeki gorsel motifler,
Hido'nun banliydlerin sessiz, 1ssiz alanlarinda yalnizlik ve 6zlemi kesfetmesini
hatirlatir.  Filmde bu gorsel unsurlarin yan yana gelmesi, Hido'nun
fotograflarindaki duygusal gerilimi yansitan bir yakinlik ve yalitilmisghik ikilemi
yaratarak, izleyiciyi yakinlik 6zlemi duyan insan deneyimi lizerine diigiinmeye
davet eder.
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The Virgin Suicides ve Bill Owens Fotograflar1 Arasindaki Etkilesim

Senarist ve yonetmen Sofia Coppola'nin, Lizbonlu bes gen¢ kizin trajik
yasamlarini ve oliimlerini, onlara hayranlik duyan gen¢ komsularinin géziinden
anlattig1 1999 yapmmi The Virgin Suicides (Masumiyetin Intiharr) filmi fotograf
sanatgis1 Bill Owens’in fotograflarindan etkilenerek yola ¢ikmistir. Coppola, film
ve fotograf sanatinin birbirinden ¢ok farkli iki mecra olmasina karsin film
yapmaya fotograflardan yola c¢ikarak basgladigini ve bu nedenle fotografi film
yapmak icin bir baslangi¢c olarak gordiigiinii vurgulamaktadir (Gefter, 2018).
Enstantane fotograflar ¢eken Coppola, film ¢gekmeye Jersey Eugenides'in The
Virgin Suicides (1993) adli romaninin okuduktan sonra sicak baktigini,
uyarlamay1 senaryolastirarak ise basladigini ve filmi nasil yapmak istedigini
gostermek igin gorsel referanslardan olusan bir foto-kitap hazirladigindan
bahseder. Bir sanat fuarinda ilk kez Bill Owens’in banliy6 serisi fotograflarin
goren Coppola, Owens’in fotograflarindan referansla filmin lizerinde ¢alismaya
basladigim aktarir (Gefter, 2018). Ozellikle iizerinde durdugu ve filmi yazarken
ilham aldig1 fotograf ise Owen’sin 1973 yilina ait Sekizinci Sinif Mezuniyet
Dansi isimli fotografidir.

Sekil 8. Bill Owens, Sekizinci Sinif Mezuniyet Dansi, 1973
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Sekil 9: The Virgin Suicides (1999) filminden bir kare

1999 yilinda gosterime giren The Virgin Suicides, ergenlik bunalimi, yalnizlik
ve gengligin gecici dogasi gibi temalari banliyd ortaminda irdeler. Benzer sekilde,
Bill Owens'in fotograf serisi Suburbia da 1970'erdeki banliyo ailelerinin
yasamlarina samimi ve igten bir bakig sunarak ev yasaminin giindelik
deneyimlerini ve niianslarin1 yakalar. Hem The Virgin Suicides hem de Bill
Owens'm Suburbia serisinde yankilanan ana temalardan biri, banliyo sikintisinin
ve cennet gibi goriinen mahallelere niifuz eden melankoli akimlarinin
kesfedilmesidir. Filmde Coppola, 1970'lerin banliyosiiniin gorsel olarak ¢arpici
ama duygusal olarak bogucu manzarasini Lisbon kardeslerin trajik dykiisiiyle yan
yana getirerek dis goriiniis ile i¢c kargasa arasindaki gerilimi vurgular. Benzer
sekilde, Owens'in fotograflar1 da banliyd yasaminin siradanligini ve izolasyonunu
yakalayarak banliydde varolusu tanimlayan 6zlemlerin, hayal kirikliklarinin ve
sessiz anlarin incelikli bir tasvirini sunar. Hem Coppola hem de Owens, kendi
ortamlar1 araciligiyla, banliyd normalliginin cephesini soyarak, O6znelerinin
yasamlarini sekillendiren altta yatan karmasikliklar1 ve duygusal uyumsuzlugu
gozler Oniine sermeye galisir.

Sekil 10: The Virgin Suicides (1999) ve Bill Owen, Suburbia Serisinden bir kare

Coppola'nin yumusak odak, pastel tonlar ve ruhani 1sikla nitelendirilen riiya
gibi sinematografisi, filme niifuz eden bir nostalji ve melankoli duygusu yaratir.
Benzer sekilde, Owens'in dogal 1s1k kullanimi, samimi ¢ergeveleme ve ayrintili
kompozisyonlar, banliyddeki giinliik yasamin niianslarini ve inceliklerini
yakalayarak fotograflarina samimiyet ve 6zgiinliik duygusu katar. Hem filmdeki
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hem de Owens'in ¢aligmalarindaki gorsel unsurlarin etkilesimi, izleyicileri
banliyd manzaralarinin ve ev iglerinin dokunakli giizelligine dalmaya davet
ederek bir yer ve zaman duygusu uyandirma ¢abasinda gibidir.

The Virgin Suicides filmindeki karakterler ve Bill Owens'in fotograflarindaki
Ozneler, banliydniin yabancilastirici manzarasinin ortasinda ortak bir kirillganlik,
i¢ gozlem ve bag kurma 6zlemini paylasir. Lisbon kardeslerin kimlik, arzu ve
toplumsal beklentilerle miicadeleleri, Owens tarafindan c¢ekilen ailelerin ve
bireylerin samimi portrelerini yansitarak, 6zlem, kayip ve banliyd yasaminin
sinirlart iginde 6zgiinliik arayisi gibi evrensel temalar1 vurgular. Hem Coppola
hem de Owens, yarattiklar1 ve yansittiklar1 karakterler ve ¢agristirict goriintiileri
araciliiyla, insan iligkilerinin kirilganligi, genc¢ligin karmagsiklig1 ve varolusun
gecici dogasi iizerine bir izlek sunar.

Saving Private Ryan ve Robert Capa Fotograflar1 Arasindaki Etkilesim

Steven Spielberg’iin 1998 yapimi savas filmi Saving Private Ryan (Er Ryan't
Kurtarmak), Ikinci Diinya Savasi'ndaki D-Day olaylarim bir askerin gdziinden
gercekei bir sekilde yansitmaya ¢alisir. Spielberg, tarihin bu anina sadik kalmak
i¢in Uinlii Life dergisi foto muhabiri Robert Capa'nin 1944'teki D-Day saldirilar
sirasinda ¢ektigi fotograflara bagvurmustur. Savas muhabiri olan Capa,
Normandiya ¢ikarmasi sirasinda Miittefik askerlerinin arasina karigarak
goriintiileri yakindan ve gozii kara bir gergekgilikle yakalamistir. Capa'nin film
i¢in bir referans oldugunu anlatirken sunlar1 aktarmistir: “Er Ryan'da, biiyiik bir
Hollywood yapimini alip bir grup savag kameramani tarafindan 16 mm'de
cekilmis gibi goriinmesini istedim” (Probs, 2017).

Sekil 11.ABD birlikleri D-Day ¢ikarmasi sirasinda Omaha Plaji'na saldirtyor.
Normandiya, Fransa., 1944, Robert Capa.
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Saving Private Ryan ile Robert Capa arasindaki baglantinin merkezinde, savas
temsillerinde otantiklige ve dolaysizliga olan ortak baglilik yatmakta oldugu
sOylenebilir. Capa'nin 6zellikle Omaha Plaji'ndaki D-Day ¢ikarmasi sirasinda
cektigi fotograflari, Spielberg'ii derinden etkileyerek, savasin gercek yiiziinii
belgesel gerceklik niteliginde yansitabilmesine olanak tanmmustir.  Capa
“Fotograflariniz yeterince iyi degilse, yeterince yakin degilsinizdir” diisturunu
benimsemistir. Benzer sekilde Spielberg de savasin siddetini ve korkusunu
dogrudan izleyiciye aktarmak icin elinden geleni yapmus, hatta bomba
patladiginda kameranin titremesi konusunda israrcit olmus, sanki patlamalarin
etkisini kameranin kendisi de yasiyormus gibi davranmistir.

Sekil 12. Saving Private Ryan (1998) filminden Kkareler.

Saving Private Ryan’da kullanilan goérsel estetik ve sinematik teknikler,
Capa'nin savas fotograf¢iliginda kullandigi yenilikler ile paralel ilerlemektedir.
Spielberg'in kullandigi el kameralari, titrek kamera gekimleri, doygunlugu
azaltilmis renk paleti ve dinamik kurgu teknikleri Capa'nin fotograf stilini ve
deneysel dogasini yansitmaktadir. Kapsamli uzun c¢ekimlerin samimi yakin
cekimlerle yan yana getirilmesi, dogal 1siklandirma ve pratik efektlere yapilan
vurgu ve savas kaosunun ve katliaminin gergekei tasviri, Capa'nin ikonik
goriintiilerini niteleyen ayni aciliyet, 6zgiinliik ve duygusal derinlik hissini
uyandirarak hem filmin hem de fotografcinin ortak gorsel duyarliliklarinin ve
hikaye anlatma yontemlerinin altin1 ¢izmektedir.

SONUC

Sinema ve fotograf arasindaki karmasik iliski, gorsel hikaye anlatimi, tematik
etkilesim ve tarihi belgelemenin zengin bir etkilesimini kapsar. Kimi
yonetmenler, filmlerinin estetik ve anlati boyutlarin1 sekillendirmek igin
genellikle fotograflarda yakalanan c¢agristirici  goriintiilerden ve insani
perspektiflerden ilham alirlar. Bill Owens, Todd Hido ve Robert Capa gibi
fotografcilarin ¢aligmalar sinemada silinmez bir iz birakmis, The Virgin Suicides
filminde Sofia Coppola, Her filminde Spike Jonze ve Saving Private Ryan
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filminde Steven Spielberg gibi yonetmenleri etkilemistir. Owens'in
fotograflarindaki banliyé yasaminin dokunakli tasviri, Coppola'nin ergenlik ve
yalmzliga dair i¢ gézlemsel kesfi ile yankilanirken, Hido'nun akildan ¢ikmayan
ve atmosferik goriintiileri The Virgin Suicides’ m ruhani ve i¢ godzlemsel
ambiyansina ilham olmustur. Benzer sekilde, Robert Capanin savas
fotografciliginin ham ve anlik gorsel dili, Spielberg'in Saving Private Ryan daki
icgiidiisel ve siiriikleyici savas tasvirini derinden etkilemis, filme cesur bir
gercekeilik ve duygusal derinlik duygusu asilamstir.

Babhsi gegen yonetmenlere ek olarak, sinema ve fotograf arasindaki iligkinin
daha genis tarihsel ve kuramsal sonuglarini da vardir. Her iki mecra da gorsel
sanatlarda ortak bir soyu paylasir; fotograf, hareketli goriintiiniin 6nciisii olarak
hizmet eder ve ilk film yapimecilarini 151k, kompozisyon ve gorsel anlatilarla ilgili
deneylerinde etkiler. Tek bir fotografin duragan bir kare i¢inde karmasik ve
incelikli bir hikdyeyi aktarma yetenegi, film yapimcilarinin duygular1 ortaya
cikarmak, i¢ gozlemi kigskirtmak ve izleyicilerin bakis ac¢ilarina meydan okumak
icin kullandiklar1 karmagik gorsel hikaye anlatimiyla benzerlik gosterir. Dahasi,
sinematik hikaye anlatimi siireci genellikle ¢ergeveleme, kompozisyon,
1siklandirma ve mizansenin titizlikle ele alinmasini igerir ve fotografik
kompozisyonun kavramsal ve teknik yonleriyle paralellik gosterir. Bill Owens,
Todd Hido ve Robert Capa gibi fotografcilardan ilham alan yoénetmenler,
goriintiilerin evrensel gergekleri iletme, derinlerde yatan duygular1 uyandirma ve
farkli tarihsel, sosyal ve kiiltiirel baglamlarda insan deneyiminin 6ziinii yakalama
giiciine derin bir ilgi gostermektedirler. Goriintii yonetmenleri, prodiiksiyon
tasarimcilart ve gorsel sanatgilarla yaptiklar1 is birlikleri sayesinde bu
yonetmenler, fotografciligin duyarliliklarini sinema diline entegre ederek
duragan ve hareketli goriintiller arasindaki smirlart bulaniklagtirmakta ve
izleyiciler igin siiriikleyici bir gorsel deneyim yaratmaktadirlar. Sinema ve
fotograf arasindaki simbiyotik iligski gelismeye ve gorsel kiiltlirlin evrimini
sekillendirmeye devam ederken sanat, tarih ve insan deneyimi arasinda koprii
kurarak goriintii olusturma, hikaye anlatimi ve kiiltiirel bellek arasindaki derin
baglantilar1 aydinlatmaktadir.
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